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La llegada a nuestras pantallas de Los ac-
tores con dos años de retraso y su pro-
yección en versión original y doblada, da 
idea del "despiste" generalizado del "co-
mercio del cine·. Ni que decir tiene que su 
fracaso económico está garantizado - al 
menos en los macrocomplejos-, lo que 
demuestra que no es suficiente el elenco 
para atraer a los espectadores; pero esto 
es algo que el filme no pretende, aunque 
sf la industria audiovisual. 
Blier ha conseguido reunir una plantilla 
considerable de actores (literalmente: gé-
nero masculino) franceses cuya edad so-
brepasa los cincuenta y que se interpre-
tan a sr mismos, salvo la asunción parcial 
del papel de Oussolier por Balasko. Pese 
a realízar el fi lme en pleno cincuentenario 
de la nouvelfe vague, sólo Brialy y Bel-
mondo remiten a esa época. El realizador 
rinde homenaje a actores hoy en segundo 
plano y aprovecha para cerrar su discurso 
con un emocionado recuerdo para su pa-
dre (Bernard) en una "escena' que tiene 
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por protagonista a Claude Brasseur y que 
establece una dialéctica generacional (la 
llamada para Claude es de su padre, 
Pi erre - por supuesto, desde el más allá- y 
éste le pasa a Bemard para que converse 
con su hijo). 
Hemos utilizado el término ·escena· 
con una voluntad provocadora, porque el 
filme se estructura mediante una sucesión 
en la que apenas hay continuidad y las re-
laciones de causa-efecto son sistemática-
mente eliminadas por fuertes elipsls o por 
cambios radicales de decorados e intér-
pretes (la aparición de Oelon queda como 
inserto y se aprovecha para rendir pleite-
sía a Ventura y Gabin). Al hablar de esce-
nas referenciamos el mundo del teatro, 
pero el filme habla del cine y se muestra 
como tal (los actores buscan y señalan la 
cámara, comentan la ausencia de guión o 
su colocación en el ser. en tanto que el 
propio aparato de rodaje se evidencia 
-sobre todo al final, con la incorporación 
del equipo y del director en el plano-). 
La metáfora que intenta desarro-
llar Blier, con referencias al cine fran-
cé·s anterior a la nouvelle vague, tie-
ne distintas caras: por un lado, la 
condición del actor maduro, aban-
donado por la industria, cuya voz no 
se escucha (en el arranque, el cama-
rero no atiende a Jean-Pierre Ma-
rielle cuando pide un recipiente con 
agua caliente), y que va endurecién-
dose hasta esa fase final en que se 
compara la situación a la ocupación 
nazi (el cine convierte en víctimas a 
sus grandes figuras del pasado). En 
este terreno, algunos actores no sólo 
se interpretan a si mismos sino que 
evidenctan un acto de catarsis (e-
jemplar el diálogo de Maria Sch-
neider y la condición homosexual de 
Brialy) mientras que otros remiten a 
sus roles cinematográficos. 
De otra parte, fa reflexión metadis~ 
cursiva sobre la evolución del medio. El 
plano inicial muestra un decorado, una 
amplia terraza, la cámara se desplaza en 
travelling lateral hasta sobrepasar el limite 
del proscenio y gira para desvelar el inte-
rior (aparece la tramoya), pero ese movi-
miento circular sigue al tiempo que el de-
corado se convierte en un objeto en 30 
que se retira en el vacío; en ese momento, 
un enorme telón cruza la pantalla de dere-
cha a izquierda con el título. La imagen 
inicial no oculta la condición de •decora-
do" (teatro) pero el movimiento subraya el 
engaño y "penetra" (cine): una vez salva-
do el marco, el objeto en 30 remite a las 
nuevas tecnologlas, a un mecanismo ba-
sado en la virtualidad que desprotege la 
esencia de la representación (las imáge-
nes virtuales quiebran la tradición pasa-
da). 
Finalmente, un manifiesto discurso so-
bre el carácter ficcional de toda represen-
tación, ligado a los actores, en un mundo 
que depende de la presencia del espec-
tador (miradas a cámara muy especificas, 
saltos de eje constantes, frontalídad), lo 
que supone una materialización del filme 
como tal y una reivindicación muy especi-
fica del rol, de la interpretación. Salvadas 
las diStancias, esta es una dimensión pre-
sente en Va savoir(Jacques Rivette) y vie-
ne caracterizando toda una gama de pelí-
culas del cine francés más reciente que 
parece situarse frente al americano -el 
dominante- al promover el privilegio del 
actor que rompe con la invasión del cú-
mulo de materiales donde se ha perdido 
la carga psicológica y la función del rol. 
Al otro lado de la balanza, la apuesta de 
Bher por un filme de consumo interno, un 
tanto inconexo, que ttene la vocación de 
erigirse en testigo de un momento, de una 
situación, y la pretensión de un aura míti-
ca. 
Francisco Javier Gómez Tarín 
